2 


2 


- 
MONATSSCHRIFT FUR KUNSTWISSENSCHAFT 


MUSEUMSWESEN UND DENKMALPFLEGE 
MITTEILUNGSBLATT DES VERBANDES DEUTSCHER KUNSTHISTORIKER E.V. 
HERAUSGEGEBEN VOM ZENTRALINSTITUT FÜR KUNSTGESCHICHTE IN MUNCHEN 
IM VERLAG HANS CARL / NURNBERG 


12. Jahrgang Juni 1959 Heft 6 


MAESTRI DELLA PITTURA DEL SEICENTO EMILIANO 
Zur Ausstellung in Bologna vom 26. April bis 5. Juli 1959 
(Mit 3 Abbildungen) 


Die dritte der von der Stadt Bologna veranstalteten „Biennali d’Arte Antica“, die 
wiederum in den nun schon traditionell gewordenen Räumen des Archiginnasio ih- 
ren stilvollen Rahmen fand, ist nicht monographischer Natur wie ihre beiden Vor- 
gängerinnen, sondern umfaßt mit 155 Bildern die gesamte Malerei Bolognas und der 
Emilia während eines ihrer ertragreichsten und berühmtesten Jahrhunderte. Man ver- 
steht leicht, warum Guido Reni und die Carracci, denen die beiden früheren Aus- 
stellungen gewidmet waren, sowie Domenichino, Albani und Guercino, die in künf- 
tigen Biennalen zu Worte kommen sollen, diesmal nur mit ein paar sorgsam aus- 
gewählten, gewichtigen Proben vorgeführt werden. So nur konnte Raum gewonnen 
werden für eine ausreichende Repräsentation der übrigen Hauptmeister der Region 
und dennoch Gelegenheit geboten werden, ihr Schaffen mit jenem der vielgenann- 
ten Capiscuola in unvoreingenommenen Vergleich zu setzen. 


Wohl jedem Besucher dieser vom ersten bis zum letzten Saal wahrhaft überwälti- 
genden Schau wird dabei zum Bewußtsein kommen, wieviel größer die Zahl der 
schöpferischen Kräfte des emilianischen Seicento ist und wieviel weiter sich der Ra- 
dius ihrer Gestaltungskraft ausdehnt, als bisher gemeinhin angenommen wurde. 
Ohne hier ein Bild der allgemeinen Entwicklung entwerfen zu können (wofür die 
Zeit erst gekommen sein wird, wenn sich das. gesamte Denkmäler-Material einiger- 
maßen vollständig überblicken läßt), sei einstweilen das folgende, durchaus der 
näheren Ausdeutung bedürftige Orientierungsschema skizziert. Zwei Hauptströmun- 
gen sind es, die das bolognesisch-emilianische Kunstschaffen des 17. Jahrhunderts 
durchziehen: ein sozusagen „klassischer“ (zeichnerisch-plastisch tendierender) Haupt- 
strom, der von dem letzten bedeutenden Vertreter des sogen. „Manierismus“ in Bo- 
logna, Bartolomeo Cesi, über die Carraccesken (Albani, Domenichino, Massari 
u.a), Reni und die Reni-Richtung (Gessi, Sirani, Cantarini, Torri usw.) zu Cignani 
und M.A.Franceschini weiterführtt - und eine „antiklassische“ (malerisch-kolo- 


149 


SE 


ristisch frei gestaltende) Gegenströmung, die, nicht ohne Einwirkung gewisser Früh- 
werke Annibale Carraccis, von Faccini über den jungen Guercino, Mastelletta und 
Burrini zu ihrem Höhepunkt (und zugleich Endpunkt), G. M. Crespi, gelangt. Abseits 
dieses einfachen, klar erfaßbaren Antagonismus gibt es nun aber in Bologna selbst 
Meister wie Cavedoni, Pasinelli und Gioseffo dal Sole, in Modena, Parma und Fer- 
rara Persönlichkeiten vom Range eines Schedoni, Lanfranco und Bononi, in denen 
bald das eine, bald das entgegengesetzte künstlerische Moment den Grundton anzu- 
geben scheint. Was solche divergierenden Tendenzen zusammenhält, ist ein der ge- 
samten Emilia seit dem Vorgang Correggios und Parmigianinos eigenes Sensorium 
für das in einem durchaus monumentalen Sinne Dekorative und rhetorisch Wir- 
kungsvolle, für das üppige, an starken Kontrasten reiche, dennoch stets maßvolle 
und geschmackvoll abgewogene Gesamtbild. Als symptomatisch darf man es be- 
zeichnen, wie wenig Boden in Bologna und den Nachbarstädten der eigentliche 
Caravaggismus gewonnen hat -: kein größeres Mißverständnis als das, jene schil- 
lernden chiaroscuralen Effekte, die bei Faccini, Schedoni, Guercino oder Bononi eine 
solche Rolle spielen, aus dem unbarmherzigen Dogmatismus des caravaggesken Hell- 
dunkels ableiten zu wollen, statt aus ihrem natürlichen landschaftlichen Nährboden, 
dem „dekorativen“, sammetweich über die Bildfläche dahingleitenden, dem Auge 
schmeichelnden Helldunkel des Correggio und seiner parmensischen Nachfolger! 


Die Fülle all des Neuen und mannigfach Anregenden, das in Bologna zu sehen 
ist, eingehend zu würdigen, würde Umfang und Zweck dieses Berichtes weit über- 
schreiten. Ein orientierender Überblick über das Wichtigste und über die Art, wie es 
dem Auge des Schauenden dargeboten wird, möge daher an dieser Stelle genügen. 
Die Mostra del Seicento Emiliano, die den Besucher auf diskrete, aber eindringliche 
Art zu einem systematischen Rundgang gemäß dem Sinne ihrer Anordnung nötigt, 
beginnt nach einer erwartungsvoll stimmenden Ouvertüre, den beiden ruhig-edlen 
Altarbildern Cesis im Treppenhaus, mit einem Pietro Faccini gewidmeten Raum, in 
dem sich die geistreich komponierte „Madonna mit dem hl. Dominicus, von den 
Mysterien des Rosenkranzes umrahmt“ (aus Quarto Inferiore), die pathetische „As- 
sunta“ aus den Servi in Bologna und das farbenfunkelnde kleine Kabinettstück mit 
der „Vermählung der hl. Katharina“ (bolognesischer Privatbesitz) als Höhepunkte 
hervorheben und eindrücklich die Vielseitigkeit und Wandlungsfähigkeit dieses Ko- 
loristen par excellence bezeugen. 

Ein dem Mastelleita (Gio. Andrea Donducci) gewidmetes Abteil schließt sich an: 
neben den etwas schematisch wirkenden alttestamentarischen Szenen aus der Galerie 
Spada in Rom sehen wir Visionen einer poetisch-malerischen Phantasie wie den 
„Von Engeln bedienten Christus“ in einer vage an Niccolo dell’Abbate anklingen- 
den Traumlandschaft, die in jähen Lichtern aufblitzende „Anbetung der Hirten“ aus 
Parma und die entzückende „Flucht aus Ägypten“ aus Londoner Privatbesitz, die als 
Vorstufe für das reicher ausgeführte Bild der Pinakothek von Bologna gelten darf. 


Es folgen eine von reiflicher Überlegung zeugende Auswahl sowohl monumentaler 
wie intimer Werke des tiefreligiösen, bald zum zart Idyllischen, bald zum feierlich - 
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Hieratischen neigenden Alessandro Tiarini, einige Proben des eng mit der römischen 
Zeit Annibale Carraccis verbundenen Lucio Massari und des von venezianischer 
Farbenfreudigkeit nicht unbeeindruckten monumentalen Koloristen Giacomo Cave- 
doni, der in seiner 1614 datierten „Madonna in der Glorie mit den Heiligen Ald 
und Petronius“ (4 Meter hoch!) eines der wirkungsvollsten Kirchenbilder des gesam- 
ten 17. Jahrhunderts geschaffen hat. Die mit größter Einfachheit der Mittel darge- 
stellte „Madonna in der Glorie mit den Heiligen Thomas und Hieronymus“ von 
Guido Reni (Vatikanische Pinakothek) erweist sich als ein gefährliches Vergleichs- 
stück zu allem, was von den näheren und ferneren Nachfolgern dieses schwer er- 
reichbaren Vorbildes wie Francesco Gessi, G. A. und Elisabetia Sirani und selbst 
von dem feinsinnigen Simone Cantarini ausgestellt ist, wiewohl der letztere eine be- 
achtlich persönliche Note besitzt und in der „Krankenheilung Petri“ aus $. Pietro in 
Fano und dem in pathetischer Frontalität knienden „Hl. Joseph“ (Museo Civico, 
Pesaro) einen hohen Grad abgeklärter künstlerischer Reife verrät. 


Mit den beiden nahezu der gleichen Generation angehörenden „hochbarocken” 
Meistern D. M. Canuti und Lorenzo Pasinelli stoßen wir zur zweiten Jahrhundert- 
hälfte vor, der sie mit ihrem reifen Schaffen ganz und gar angehören, Canuti als 
virtuoser Repräsentant einer Deckenmalerei, die sich - in einer gewissen stilisti- 
schen Parallele zu Gaulli - durch „aggruppamenti e accavallamenti nello spazio, 
rimandi lontanissimi e irreali, morbidi viluppi in controluce” (Calvesi) aus- 
zeichnet, und Pasinelli als vielseitiger Erfinder biblischer und mythologischer Szenen, 
in denen ein schwach vernehmlicher Nachhall Renis sich mit römischen und vene- 
zianischen Reminiszenzen in durchaus persönlicher, gelegentlich zart poetischer Weise 
verschmilzt, wie etwa in dem bezaubernden Idyll aus Londoner Privatbesitz „Amor 
und die Nymphen”. 

Gio. Gioseffo dal Sole und Gio. Antonio Burrini, beide um die Mitte der fünf- 
ziger Jahre geboren, reichen mit ihrer Tätigkeit beträchtlich in das 18. Jahrhundert 
hinein, wofür die seidig-geschmeidigen Silbertöne des voll signierten und 1706 da- 
tierten Altarbildes von Gioseffo dal Sole aus der Chiesa del Suffragio in Imola („Tri- 
nität und zwei Heilige’) sowie das offensichtlich später entstandene feinsinnige Ka- 
binettstück aus Palazzo Venezia („Flucht nach Ägypten“) auch in stilistischer Hin- 
sicht klares Zeugnis ablegen. Burrini seinerseits, der vor allem an seinen ersten Leh- 
rer Canuti anknüpft, aber auch Einflüsse seitens des M.A. Colonna und anderer 
Quadraturisten aufnimmt, lebt zwar bis 1727, doch kennen wir nichts von ihm, das 
sich mit Sicherheit so spät datieren ließe, und in jedem Falle erweisen ihn auch re- 
lativ fortgeschrittene Bilder als einen echten Sohn des Seicento: kräftig in Kompo- 
sition und Helldunkel, energisch und breit in der Pinselführung und vor gewissen 
Gewaltsamkeiten und Roheiten der Zeichnung keineswegs zurückschreckend. Alles 
in allem eine Persönlichkeit, die Besseres in der Freskomalerei (vgl. die prachtvollen 
Deckenmalereien in Zola Predosa bei Bologna) zu leisten berufen war als im Tafel- 
und Altarbild. Unter den in Bologna ausgestellten Gemälden möchte der großen Pala 
aus Monghidoro weitaus der Vorzug zu geben sein, wenn darin mit Bestimmtheit 
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Burrinis Hand nachzuweisen wäre - daran aber ließe sich nur denken, wenn der 
koloristische Stil des Meisters nach 1700 eine überraschende Wandlung zum sette- 


centesken Helligkeitsideal durchgemacht hätte, wofür einstweilen jeder Anhaltspunkt 
fehlt. 


Den Beschluß der bolognesischen (Haupt-)Sektion der Mostra bilden drei der 
kunsthistorischen Welt wohlbekannte, gegen und um die Wende zum 18. Jahrhun- 
dert tätige Meister: Carlo Cignani, M. A. Franceschini und Giuseppe M. Crespi. Der 
erste unter ihnen, den der weitausholende, prachtvolle Schwung seiner breiten Kur- 
ven für große und größte Formate geradezu prädestiniert, ließ sich in den begrenzten 
Räumlichkeiten einer retrospektiven Ausstellung wohl kaum besser repräsentieren, 
als es in Bologna geschehen ist, aber wirklich gerecht werden kann man Cignani 
nur dann, wenn man ihn in seinen Decken- und Kuppelmalereien in Forli sowie in 
seinen Kolossalgemälden für Kirchen und Paläste - ein solches besitzt die Thea- 
tinerkirche in München - kennen lernt. Unter den mittelgroßen und kleineren Ge- 
mälden, die für die Mostra ausgesucht wurden, wirkt die „Kindheit Jupiters“ (Baye- 
rische Staatsgemäldesammlungen) einigermaßen enttäuschend, was teilweise dem 
schlechten Erhaltungszustand zuzuschreiben sein dürfte, während die ähnlich große, 
als Gegenstück gehängte „Auffindung Mosis“ (bolognesischer Privatbesitz) sowohl in 
kompositioneller wie malerischer Hinsicht eine Reife besitzt, die sich m.E. mit der 
vom Katalog vorgeschlagenen zeitlichen Ansetzung („prima opera conosciuta“) nicht 
vereinbaren läßt. M. A. Franceschini, Cignanis berufener und hochbegabter Fort- 
setzer, ein wenig älterer Generationsgenosse dal Soles (geboren 1648), weist mit der 
hellen Intonation seiner Farbskala, seiner tändelnden Bukolik und seiner deutlichen 
Absage an die chiaroscurale Dynamik des Hochbarock stärker als irgend ein anderer 
auf das nahende Settecento hin, dem ein nicht unwichtiger Teil seines Schaffens an- 
gehört, insbesondere die bekannten Deckengemälde des Liechtenstein-Palais in 
Wien. Auf der bolognesischen Mostra ist mit Recht der pastoral-idyllischen Seite 
seines umfangreichen Schaffens der Vorzug gegeben; die archaisierende Predella der 
„Anime purganti“ aus S. Agostino in Imola bildet dazu einen überraschenden Kon- 
trast. G. M. Crespi endlich, der jüngste dieses Triumvirates, gehört mit dem Groß- 
teil seines Schaffens mehr dem 18. als dem 17. Jahrhundert an (gest. 1747); aber 
ihm, dem Fortsetzer und Vollender der malerischen, in dunklen Hintergründen 
schwelgenden Richtung des bolognesischen Seicento, waren lichterfüllte Räume sette- 
centesker Glorien und pastoraler Gefilde nicht gemäß; im Gegenteil, er zögerte nicht, 
das tenebrose Element bis zur einseitig schroffsten Konsequenz zu steigern. Crespis 
umfangreiches Schaffen ist in Bologna schon bei früheren Gelegenheiten in reich- 
haltiger Weise vorgeführt worden; man hat sich daher diesmal auf vier sorgsam ge- 
wählte Proben beschränkt. Ein kleines „Noli me tangere“ (Londoner Privatbesitz) 
veranschaulicht, circa 1688 datierbar, die früheste Entwicklungsphase des Meisters; 
die kürzlich aufgetauchte, ein caravaggeskes Thema mit völlig uncaravaggesken Mit- 
teln geistreich variierende „Mandolinenspielerin“ (Pariser Privatbesitz) zeigt den 
schonungslosen Realisten von einer überraschend liebenswürdigen Seite, während er 
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sich in der wohl gegen 1710 entstandenen tieftonigen „Ekstase der hl. Margherita“ 
aus dem Museo Diocesano in Cortona zu einer Gewalt visionärer Kraft aufschwingt 
wie selten in seinen zahlreichen Kirchenbildern. 

Mit Crespi ist der Cyklus der bolognesischen Abteilung der Mostra beendet, und 
der Besucher betritt, die Loggien um den Cortile verlassend, einen langen, geschickt 
unterteilten Korridor, der zu einem letzten, ungewöhnlich großen Salone führt. Hier 
beginnt das Reich der kleineren Lokalschulen, von denen jede einen oder mehrere 
Persönlichkeiten von beträchtlichem Format aufzuweisen hat. Modena rühmt sich 
mit Recht seines glanzvollen Koloristen und Helldunkelvirtuosen Schedoni, der trotz 
kurzer Lebensdauer (1573 - 1615) einige Schöpfungen von hoher Originalität hinter- 
lassen hat, darunter so packende Erfindungen wie die „Mildtätigkeit der hl. Elisa- 
beth“ aus dem Palazzo Reale in Neapel (ein ziemlich durchgeführter und im Detail 
vielfach interessant abweichender Bozzetto aus römischem Besitz (Abb. 4) wurde 
instruktiverweise neben dem beinahe 3 Meter hohen Neapler Gemälde placiert). Der 
in brillanter Verkürzung gegebene „Hl. Sebastian“ (Neapler Pinakothek), der infolge 
des vorzeitigen Todes seines Schöpfers unvollendet blieb, gestattet gleichfalls, aber 
in anderer Weise, einen Einblick in die Genesis der Werke Schedonis, während sich 
in den glatt und beinahe geleckt durchgeführten Gegenstücken aus der Passion Christi 
- „Begräbnis Christi” und „Erscheinung des Engels vor den drei Marien“ - die 
chiaroscuralen und koloristischen Kontrasteffekte bis zu einer unerträglichen, plakat- 
haften Grellheit gesteigert haben. 

Parma hat es zwar nicht verstanden, seinen großen Sohn Giovanni Lanfranco, 
den berufenen, wenngleich spätgeborenen Erben der sotto in su-Kunst Correggios, 
dauernd an sich zu fesseln, übte aber auf sein Werden gleichwohl entscheidenden 
Einfluß aus und gab ihm jenen echt emilianischen Zug zur weitausholenden Ge- 
bärde, zur Gestaltung weitausgreifender dekorativer Zusammenhänge, die von so 
entscheidendem Einfluß auf das Werden des römischen Hochbarock werden sollten. 
Man pflegt nur zu leicht über Lanfrancos Größe als Kuppel- und Deckenmaler seine 
meisterlichen Altar- und Staffeleibilder zu übersehen, und die bolognesische Mostra, 
die acht bedeutende Beispiele dieser Gattung vorführt, erwirbt sich mit ihrer Zu- 
sammenstellung ein besonderes Verdienst. Etwas blaß wirkt neben seiner monumen- 
talen Größe sein Generationsgenosse Sisto Badalocchi, trotz jenes „dono straordi- 
nario di una facilitä mirabile“, die Agucchi 1609 an ihm rühmte, eine „facilita”, 
die letzten Endes auf die Fähigkeit hinausläuft, sich bald diesem, bald jenem Vor- 
bild (Annibale Carracci, Lanfranco) in irreführender Weise zu nähern. 

In Ferrara teilen sich Scarsellino und Carlo Bononi in den Ruhm des Caposcuola, 
und zwar so, daß der ältere, überwiegend von Tizian und Paolo Veronese beeinflußt, 
gewissermaßen die dosseske Tradition weiterführt, wenngleich. auf einer späteren 
Stufe der Entwicklung, während der jüngere, an Lodovico Carracci geschult und viel- 
fach an den frühen Guercino gemahnend, ganz nach Bologna tendierte. Scarsellino, 
kaum sonderlich eindrucksvoll in seinen monumentale Wirkung anstrebenden Altar- 
bildern (z. B. in der „Anbetung der hl. Eucharistie” aus $. Chiara in Ferrara), über- 
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zeugt umso mehr in kleinformatigen biblischen Szenen und mythologischen Idyllen 
wie der charmanten Salmacis-Hermaphroditus-Darstellung aus der Galerie Borghese, 
die der Katalog zwar zu Unrecht als „Diana und Endymion“ deutet, aber sehr zu 
Recht als eines der Meisterwerke Scarsellinos definiert. Bononi, ganz im Gegensatz 
zu seinem älteren Landsmann, wächst mit der Größe seiner Aufgaben. Ihn nach 
seinem vollen schöpferischen Vermögen zur Anschauung zu bringen, wäre, falls 
überhaupt, nur in Ferrara möglich, da sich die gewaltigen Abmessungen seiner alt- 
und neutestamentlichen Gemälde und seiner vielfach kolossalen Altarbilder jeder 
Ortsveränderung widersetzen. Gleichwohl hat man es in Bologna gewagt, Leinwände 
von so mächtigen Dimensionen wie die beiden Szenen aus der Paterniano-Legende 
und das noch umfangreichere „Wunder des hl. Gualberto“ aus Fano und Mantua 
kommen zu lassen, um sie neben den aus Ferrara und Modena stammenden kleine- 
ren Altarbildern zu zeigen, die mit ihren kühnen Farbenharmonien, feurige und 
kühle Töne in eigenartigster Weise kontrastierend, nicht nur kompositionell auf der 
Höhe der besten carraccesken Tradition stehen. 


Endlich hat auch die Romagna zu der bolognesischen Mostra einen vollwertigen 
Beitrag geleistet in der erstaunlichen und in ihrer singulären Bedeutung der Allge- 
meinheit noch nicht genug bekannt gewordenen Figur des Guido Cagnacci aus S$. 
Arcangelo. In seiner Jugend von der caravaggesken Strömung nicht unberührt, wie 
die an ©. Gentileschi anklingende Pala aus $. Giovanni in Rimini bezeugt, tritt er 
später zu Reni in ein näheres, die Originalität seiner Kunst freilich nicht im ge- 
ringsten beeinträchtigendes Verhältnis. Auch seitens der Venezianer nimmt er gewisse 
Anregungen auf, schmilzt aber all solche Einflüsse in derart souveräner Weise in 
einen gewissermaßen überzeitlichen und überregionalen Stil um, daß man ihn kei- 
ner der herrschenden Strömungen oder Lokalschulen zurechnen kann. Nicht we- 
niger als 11 (oder vielmehr 12) - falls man sich entschließt, Cagnacci auch den 
koloristisch kühnen, keck aufgeputzten „David“ (Abb. 3) zu geben, den der Kata- 
log dem um vieles konventionelleren Pasinelli zuweist; (eine Replik in der Collec- 
tion Kress) - Werke seiner Hand sind in Bologna zu sehen, darunter Hauptwerke 
wie die „Sterbende Kleopatra“ aus Wien, der „Tod der Lucretia” aus Lyon (Abb. 2) 
und die beiden über 4 Meter hohen „Quadroni” der Pinakothek von Forli, letztere 
dank der fast archaischen Schlichtheit des Aufbaues und der unbedenklichen Ver- 
wendung kräftiger und heller Lokaltöne ein absolutes Unikum in der gesamten 
Monumentalmalerei des Seicento. Auch ein in seiner schlagenden Präsenz isoliert 
dastehendes „Blumenstilleben“ befindet sich unter den ausgestellten Bildern; es war 
Fr. Arcangeli, der 1952 diese überzeugende Zuschreibung machte und der im Aus- 
stellungskatalog mit Recht auf das eng verwandte Stilleben verweist, das das Bosto- 
ner Museum vor 5 Jahren als Werk Caravaggios erwarb. Gänzlich neu für die For- 
schung ist das verblüffend dramatisch aufgefaßte „junge Mädchen“, das mit dem 
Pantoffel auf zwei sich balgende bissige Hunde („cagnacci”) losschlägt (zweifellos 
eine Anspielung auf den Namen des Künstlers) - dem Verfasser dieses Berichtes 
will aber scheinen, als gehe nur der Entwurf des Ganzen und die Figur des Mäd- 
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chens auf Cagnacci zurück; das übrige, z. T. roh behandelte Beiwerk rührt offenbar 
von der Hand eines Mitarbeiters her. 

Neben Cagnacci haben es der ebenfalls längere Zeit in Rimini und Umgebung 
tätige G. Fr. Nagli, genannt il Centino, und der Cesenate Cristoforo Savolini schwer 
sich zu behaupten. Den ersteren, dessen provinzieller Archaismus von ferne an den 
freilich ungleich „weltmännischeren“ Sassoferrato gemahnt, könnte man mit einem 
gewissen Recht als einen peintre naif seiner Tage bezeichnen; Savolini dagegen, der 
der Spätzeit des Jahrhunderts angehört, erscheint in der brillanten Koloristik und 
dem schwungvollen Lineament seiner Madonna mit zwei Heiligen aus S. Agostino 
in Cesena der großen römischen Kunst des späten Barock verpflichtet. 

Was nun die diesjährige Biennale in der Form ihrer Darbietung von den früheren 
aufs stärkste unterscheidet, ist die nach modernsten Ausstellungsgrundsätzen durch- 
geführte Aufteilung des loggienartigen Umganges um den Hof des Archiginnasio und 
der übrigen Räume, für die der Architekt Leone Pancaldi verantwortlich zeichnet, 
und die dadurch notwendig gewordene Anwendung des elektrischen Oberlichtes für 
die gesamte Mostra. Es ist nicht leicht, Vorzüge und Nachteile dieser einschneidenden 
Maßnahme gerecht gegeneinander abzuwägen: einerseits der teilweise Verzicht auf 
das stimmungschaffende Milieu eines historischen Baues und auf das natürliche 
Tageslicht, andererseits eine äußerst wohltuende einheitliche Beleuchtung der Kunst- 
werke selber, die in historisch-organischer Reihenfolge, stets gleichmäßiger, von 
Wetterlaunen unabhängiger Beleuchtung, auf neutraler Wandbespannung und - last 
not least - durchweg ohne Rahmen in optimaler „Lesbarkeit“ vorgeführt werden. 
Dem Referenten wollte jedoch scheinen, daß bei wiederholter Besichtigung die posi- 
tiven Momente immer mehr das Übergewicht über die negativen Aspekte erlangten. 
Dies gilt insbesondere von der mit größtem Feingefühl „dosierten“ Lichtwirkung, 
dank welcher manche bislang in halbdunklen Kirchen oder Museumsräumen dahin- 
dämmernden Gemälde sich in nie geahnter Klarheit und Leuchtkraft präsentieren; 
es gilt aber auch von der vielfach angefochtenen Rahmenlosigkeit, ganz besonders 
in einem Falle wie diesem, wo es sich meist um Bilder großen, selbst allergrößten 
Formates handelt. Gewiß soll der „Entrahmung“ nicht im Sinne eines „obligatori- 
schen“ musealen Prinzips das Wort geredet werden, wohl aber empfiehlt sie sich 
bei retrospektiven Ausstellungen wie der bolognesischen, wo die einzelnen Stücke 
aus dem verschiedensten Besitz, mithin auf die verschiedenste Weise gerahmt, zu- 
sammenkommen, manchmal aber auch - namentlich bei großen Altarbildern - 
jeglicher Einrahmung entbehren. Das Problem, wie all diese Kunstwerke harmonisch 
aufeinander abzustimmen seien, läßt sich erheblich vereinfachen, wenn man es von 
äußeren, lokal bedingten Zufälligkeiten und Zutaten - wozu in erster Linie die Rah- 
mung gehört - befreit; freilich bedarf es dafür der ausdrücklichen, nicht immer 
ohne weiteres zu erlangenden Einwilligung des jeweiligen Besitzers. 

Als eine gewissermaßen zufällige, und dennoch nicht ganz unbeabsichtigte Neben- 
wirkung dieser verdienstreichen und ungewöhnlich instruktiven Mostra möge ver- 
zeichnet werden, daß die Vereinigung so vieler, von der Denkmalspflege nicht immer 
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nach ihrer Bedeutung betreuter Bilder aus verschiedensten Besitz Veranlassung zu 
gewissenhaften Restaurierungsarbeiten gab, denen sich die erfahrene Restauratorin 
der Pinakothek in Bologna, Rosalia Alliana Montroni, mit einem beispielhaften, ent- 
sagungsvollen Fleiß hingab. Cesare Gnudi, dem, zusammen mit dem gewohnten Mit- 
arbeiterstab - Arcangeli, Calvesi, Cavalli, Emiliani und Volpe - das Hauptverdienst für 
diese von langer Hand vorbereitete Veranstaltung zukommt, bezeichnet in seinem 
Vorwort ausdrücklich die „bonifica conservativa delle opere“ als einen der drei 
Hauptzwecke der bolognesischen Biennalen, neben der „rigorosa indagine scientifica” 
und der „divulgazione della cultura artistica”. 

Was die wissenschaftliche Forschung anlangt, so kann die Bereicherung, die diese 
durch die Mostra Emiliana und deren ungewöhnlich sorgfältig gearbeiteten, mit 
sämtlichen ausgestellten Bildern illustrierten Katalog erfährt, nicht hoch genug ange- 
schlagen werden. Möge auch der dritte Zweck, die Verbreitung der künstlerischen 
Kultur, in vollem Umfang erreicht werden! Hermann Voss 


DER KRUZIFIXUS VON HEMER 
(Mit 3 Abbildungen) 


Im Jahre 1954 wurde bei Grabungen in der früheren St. Vituskirche zu Hemer 
(Kreis Iserlohn) ein Kruzifix gefunden, das hier mehr zur Diskussion gestellt als 
„publiziert“ werden soll (Abb. la-c). Das Werk gibt einige Räsel auf, nur auf den 
ersten Blick erscheint es roh und derb, bei näherer Betrachtung fasziniert der Ein- 
druck idolhafter Strenge, echter Primitivität. Zunächst der Befund. 

Das Material ist gelbliches Bein, ein gespaltener Knochen (wohl Pferd oder Rind), 
rückseitig hohl, 20,4 cm hoch, etwa 4 cm breit. Der obere Teil des Kreuznimbus 
ist ausgebrochen, mit ihm die Endigung des Kreuzbalkens, unten dürfte der Ab- 
schluß der ursprüngliche sein, nur ein kleines Stück links unten ist abgesplittert. 
Unten rechts ist der Knochen durch zwei eingebohrte Löcher gespalten. Der Quer- 
balken war, wie die Abbildungen zeigen, an der Rückseite eingesetzt, er hat sich 
nicht gefunden. Der Kopf lag einzeln neben dem Stück, er wurde mit einer Harz- 
masse sorgfältig wieder eingesetzt. Unterhalb des Kopfes bis zum Saum des Ge- 
wandes ist der Knochen an der bearbeiteten Vorderfläche malachitgrün verfärbt, 
wohl durch Einwirkung von Kupfer im Boden. 

Die Bearbeitung des Corpus, der dem Kreuz unmittelbar aufliegt, hält sich ganz 
an die natürliche Wölbung des Werkstoffs. Und zwar so, daß diese Wölbung den 
Füßen zu dem Material entsprechend flacher wird, während sie in Richtung auf die 
Schultern abgearbeitet ist, um den Kopf (etwa 2 mm) hervortreten zu lassen. Die 
Schrägaufnahmen zeigen das deutlich. Die Oberfläche des im Vergleich zu dem Gan- 
zen winzigen Kopfes (Verhältnis von Kopf und Körper etwa wie 1:10) ist flach, 
die Gesichtsformen, der Augenbogen, die Dreiecksnase, die Mundkerben in ver- 
tieftem Relief eingeschnitten. Die Arbeit im einzelnen zeugt von hervorragender 
Beherrschung des Materials. 
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Ähnliches läßt sich bei dem Gewand beobachten. Tiefer eingeschnitten sind die 
Diagonalkerben über der Brust, die Umrandung der ovalen Bauchform und die senk- 
rechten seitlichen Streifen des Gewandes mit dem unteren waagerechten Abschluß, 
der in der Mitte eine Lasche nach oben zeigt. Diese breiten gliedernden Kerben 
sind auch insofern besonders behandelt, als ihre Ränder schräg in den Block ein- 
geschnitten sind und sich an diesen Rändern teilweise noch Reste einer wachs- 
artigen Masse erhalten haben, die möglicherweise zur Befestigung von Einlagen 
(Kupfer?) gedient hat. Für diese Vermutung spricht auch der Umstand, daß die 
Tiefe dieser breiten Furchen gratförmig gearbeitet ist, was die Befestigung von ein- 
gelegten Streifen aus anderem Material erleichtert haben könnte. Im übrigen ist der 
Dekor sehr sparsam, aber von ursprünglicher Kraft: flache Schnitte auf der Brust, 
drei senkrechte Streifen mit einer Art Kerbschnittmuster und der einfache Zickzack- 
saum, der auch das Suppedaneum rahmt. Die Beine „hängen“ unter dem Gewand, 
die Fläche zwischen ihnen ist nicht ganz ausgearbeitet. An allen bearbeiteten Teilen 
ist die Oberfläche sehr sorgsam geglättet und poliert. 


Merkwürdig sind die an beiden Seiten des Corpus unter dem Querbalken ein- 
gearbeiteten halbkreisförmigen Flächen. Sie sind sicher ursprünglich, denn die 
Messerschnitte der Gewandkerben setzen sich teilweise auf ihnen fort. Dienten 
diese Flächen der Befestigung des Kreuzes oder eher dem Halten mit zwei Fingern, 
die sich bequem in diese Vertiefungen legen lassen? 


Noch einmal das Ganze betrachtet, so ist das Stück nur scheinbar in starrer und 
strenger Symmetrie gearbeitet. Der Kopf Christi wendet sich leicht zur Seite, ent- 
sprechend ist die Mitte des Leibes etwas zur Gegenseite verschoben. Die handwerk- 
liche Ausführung darf fast virtuos genannt werden, zeugt jedenfalls von völliger 
Beherrschung des spröden Werkstoffs. 

Um so erstaunlicher, daß das Werk, soweit ich sehe, sehr isoliert steht. Jedenfalls 
ist es mir nicht gelungen, zu dem Kruzifixus von Hemer eine nahe Parallele nachzu- 
weisen, auch die Befragung mehrerer sachkundiger Kollegen hat kaum Förderliches 
ergeben. Von den Fundumständen her ist der Datierung eine weite Spanne gesetzt. 
Dem Grabungsbericht von F. J. Esterhues, den ich einsehen durfte (er wird im Jahr- 
gang 1959 der Zeitschrift „Westfalen“ erscheinen), ist zu entnehmen, daß der Kruzi- 
fixus auf dem Fundament des Westturmes liegend gefunden wurde. Das Stück war 
ganz in Mörtel eingebettet (freundliche Mitteilung von Dr. F. Treude), es könnte sich 
also um eine Art Bauopfer handeln. Die Kirche wurde bereits 1818 abgebrochen, 
nach dem Ergebnis der Grabung ein einfacher Saalbau, möglicherweise die Kirche, 
die 1072 als bestehend genannt wird. Im 12. Jahrhundert wurde die Apsis durch eine 
Dreikonchenanlage im rheinischen Schema ersetzt, wohl gleichzeitig der Westturm 
errichtet. 

Dabei ist Hemer (ahd. Hademare) ein sehr alter Ort, sicherlich schon vorchrist- 
lich besiedelt, wie Grabungen im Ortsbereich ergeben haben. (vgl. F. Treude in der 
Zeitschrift des Heimatvereins Hemer „Der Schlüssel“, Heft 2, 1957, S. 3 - 6). Kirch- 
lich gehört Hemer mit dem Gebiet südlich der Lippe zur Erzdiözese Köln, der Be- 
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ginn der Christianisierung ist gegen Ende des 8. Jahrhunderts anzusetzen. Allerdings 
gehört der Ort nicht zu den Urpfarreien, sondern war Menden unterstellt. 

Der Datierungsspielraum reicht also von karolingischer Zeit bis in das 12. Jahr- 
hundert. Gewiß ist es verlockend, eine Frühdatierung anzunehmen. Man könnte an 
echte Archaik glauben. Bestimmte Einzelformen, etwa die Stilisierung des Gesichts, 
sind vergleichbar sehr frühen Stücken wie dem Grabstein von Gondorf im Landes- 
museum Bonn (Baum, La sculpture figurale a l’&poque merovingienne, Paris 1937, 
Taf. 67), die „hängenden Beine“ begegnen sehr ähnlich in irischen Manuskripten 
des 8. Jahrhunderts. Die Elfenbeintafeln aus Genoels-Elderen in Brüssel, mit denen 
Goldschmidt sein Werk eröffnet, sind in Einzelmotiven wie dem perlstabartigen 
Gewandmuster vergleichbar, sonst aber doch sehr abweichend. Die vorzügliche Be- 
herrschung des Materials könnte mit der durch viele Grabungen belegten Beinkultur 
fränkischer Zeit im Zusammenhang stehen. Die über der Brust gekreuzte Stola be- 
gegnet schon früh, etwa auf dem Silberteller aus Perm (J. Reil, Die frühchristlichen 
Darstellungen der Kreuzigung Christi, Leipzig 1904, Taf. 2, vgl. auch K. A. Wirth im 
Aschaffenburger Jahrbuch 2, 1955, S. 57) und ist in dieser Trageweise schon für die 
Synode von Braga im Jahre 675 bezeugt (J. Braun, Die liturgische Gewandung, Frei- 
burg 1907, S. 75). Der Verfasser gesteht, zeitweise auch mit dem Gedanken gespielt 
zu haben, wir hätten hier eines der frühesten Zeugnisse des Christentums in unserem 
Gebiet vor uns. 

Aber ein wirklich überzeugender Anschluß läßt sich nirgends gewinnen. Weder 
zu den irischen Werken noch zu der einheimischen Produktion der Frühzeit steht 
' der Kruzifixus von Hemer in näherer Verbindung. So scheint mir die Organisation 
des Gewandes, insbesondere die ovale Bauchform eher für eine Entstehung etwa 
im 11. Jahrhundert zu sprechen, dann allerdings von einem rustikalen, noch dem 
Geiste vorchristlicher Umsetzung antiker Vorlagen verpflichteten Meister. 


Paul Pieper 


DAS CENTRO INTERNAZIONALE DI STUDI DI ARCHITETTURA 
„ANDREA PALLADIO“ IN VICENZA 


Mit einem festlichen Einweihungsakt im Teatro Olimpico am 10. Mai dieses Jahres 
hat das Gentro Internazionale di Studi di Architettura „Andrea Palladio“ seine Tätig- 
keit aufgenommen. Es verdankt seine Gründung einer großzügigen Stiftung des In- 
dustriellen Vittorio Lombardi (f 1957), der die - durch ihre Tiepolo-Fresken bekannte 
- Villa Cordellina in Montecchio Maggiore (Vicenza) wiederherstellen, ihre Annex- 
bauten als Gästehäuser ausstatten ließ und das ganze Anwesen dem geplanten Un- 
ternehmen zur Verfügung stellte. Offentliche und private Institutionen der Stadt so- 
wie einzelne Förderer, unter denen die Witwe des Gründers, Signora Anna Maria 
Lombardi, besonders hervorzuheben ist, schlossen sich zu einer gemeinnützigen Ge- 
sellschaft - „Amici della Cordellina® - zusammen, die die Trägerin der Stiftung 
darstellt. Rechtsform und Geschäftsführung des Centro sowie seine Zweckbestim- 
mung sind in einer Satzung niedergelegt. Die wissenschaftliche Leitung wird von 
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einem Consiglio Scientifico wahrgenommen, dem die nachstehenden Persönlichkeiten 
angehören: Rodolfo Pallucchini, Padua (Präsident); Sergio Bettini, Padua; Andre 
Chastel, Paris; Giuseppe Fiocco, Venedig; Fausto Franco, Venedig; Ludwig H. Hey- 
denreich, München; Roberto Pane, Neapel; Conte Guido Piovene, Mailand; Antonino 
Rusconi, Venedig; Rudolf Wittkower, New York; Bruno Zevi, Venedig; Conte 
Giangiorgio Zorzi, Triest. - Wissenschaftlicher Sekretär: Dr. Renato Cevese, Vi- 
cenza. - Die Adresse des Centro ist: Vicenza, Basilica Palladiana. 

Das Centro hat sich eine zweifache Aufgabe gestellt. Einmal will es als Stätte 
der Forschung und Lehre das Studium der neueren Architekturgeschichte unter be- 
sonderer Berücksichtigung Palladio’s auf breiter Grundlage fördern. Es ist die Edition 
eines „Corpus Palladiano“ vorgesehen und bereits praktisch in die Wege geleitet, 
das die Werke Palladio’s in monographischer Form behandelt; der Arbeitsplan um- 
faßt die Erstellung exakter zeichnerischer Aufnahmen und Meßbild-Photographien 
für jeden bearbeiteten Bau. Aus dieser Bildmaterialiensammlung wird zusammen 
mit dem gleichzeitig als Kartei angelegten quellenkundlichen und bibliographischen 
Arbeitsapparat ein spezielles Archiv der Palladio-Forschung entstehen. 

Neben diesem zentralen Publikationsvorhaben, dem sich noch andere Veröffent- 
lichungen angliedern sollen, wird das Centro auch eine Lehrtätigkeit ausüben. Außer 
laufend stattfindenden Vorträgen und Sitzungen wird vor allem in jedem Jahr ein 
internationaler akademischer Sommerkursus veranstaltet, in welchem einer begrenz- 
ten Anzahl von jüngeren Architekturhistorikern Gelegenheit gegeben werden soll, im 
Rahmen eines wechselnden Sonderthemas, das in Vorlesungen und Exkursionen, 
Übungen und Diskussionen systematisch erörtert wird, ihr Wissen und ihre Kennt- 
nisse über Theorie und Praxis der Bauforschung zu erweitern. Der erste Kursus die- 
ser Art findet vom 27. August bis 16. September dieses Jahres über das Thema 
„Andrea Palladio“ statt. (Genauere Angaben s. S. 176 dieses Heftes.) 

Uber diese der historischen Bauforschung gewidmeten Tätigkeit hinaus will das 
Centro auch enge Fühlung zum Bauschaffen der Gegenwart halten. Diesem Zwecke 
dienen zwei gestiftete Architekturpreise - der „Premio Andrea Palladio“ und der 
„Premio Vittorio Lombardi“ -, die alle zwei Jahre zur Verteilung gelangen sollen. 
Über die Bestimmungen und Bedingungen dieser Wettbewerbe, die als solche außer- 
halb des Berichtsgebietes unserer Zeitschrift liegen, unterrichtet das Sekretariat des 
Centro, Ludwig H. Heydenreich 


REZENSIONEN. 


LOUIS GRODECKI, L’Architecture Ottonienne. Au Seuil de l’Art Roman. (Collection 
Henri Focillon, IV.) Paris (Armand Colin) 1958. 4°, 344 $., mit einer Übersichts- 
karte, 96 Text- und 30 Tafelabb. Broschiert 2200 ffrs. 

In kurzen Abständen ist die frühromanische Architektur seit einigen Jahrzehnten 
immer wieder, wenn auch in wechselndem Zusammenhang, als Ganzes dargestellt 
worden: Frankl 1926, Gall 1930, Lehmann 1938, Jantzen 1947. Die Fortschritte un- 
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serer Kenntnis während dieses Zeitraums sind eklatant, und optimistische Voraus- 
sagen - die Inventarisierung des Bestandes sei nahezu abgeschlossen - haben sich 
als weitaus verfrüht erwiesen. Der Vergleich des vorliegenden Buches mit seinen 
Vorgängern zeigt dies aufs neue. 


Der Aufbau des Werkes ist unproblematisch, rein von den Notwendigkeiten einer 
strengen analytischen Wissenschaft her entwickelt, ohne Konzession an Schöngeiste- 
rei. Wenigen Seiten einer allgemeinen und historischen Einführung mit guter Über- 
sichtskarte folgen die Hauptkapitel, die über die Teile des frühromanischen Kir- 
chengebäudes handeln: Rückkehr zu den altchristlichen Typen: das „durchgehende 
Querschiff*. - Erneuerung der vorromanischen Formen: das niedrige Querschiff. - 
Auftauchen und Erfolg neuer Typen: Basiliken mit ausgeschiedener Vierung. - 
Querschifflose Basiliken. - Die nicht basilikalen Bauten, altertümliche und neue Lö- 
sungen. - Diese fünf Kapitel geben bereits einen Überblick über den Bestand an 
erhaltenen und rekonstruierbaren Bauten. Im sechsten Kapitel wird breiter ausge- 
baut: Langhaus, Westbau und Chor samt Krypta. Schließlich wird im siebten Kapitel, 
mit der (weniger präzisen) Überschrift „Wirkungen und Massen“ die Gliederung des 
Raums und der Wände sowie die Anordnung des Außenbaues untersucht. 


G. zeigt sich vollkommen auf der Höhe der Einzelforschung. Die unendliche Fülle 
von Einzeluntersuchungen ist etwa bis 1954, zum Teil darüber hinaus, verzeichnet 
und verwertet. Dabei sind die Ergebnisse jeweils als gesichert, als hypothetisch oder 
als zu verwerfende gekennzeichnet. Auch da, wo die bisherige Forschung vielleicht 
allzu leichtherzig Rekonstruktionsvorschläge annahm (oder auch weil eine überzeu- 
gendere Lösung nicht vorlag), versagt G. zuweilen die Gefolgschaft (so z. B. Eff- 
manns Langhausrekonstruktion von St. Salvator in Werden). Er gibt zwar offenbar in 
keinem Falle eigene baugeschichtliche Beobachtungen oder gar Untersuchungen, be- 
weist aber durchweg ein sicheres Urteil und gutes Gefühl für das Richtige. (Als Aus- 
nahmen wären etwa zu notieren: Daß die Nischengliederung im Langhaus von St. 
Lucius in Werden - zwischen Scheidarkaden und Fenstern - reine Hypothese ist; 
es gilt, die im Gange befindliche Untersuchung von W. Zimmermann abzuwarten. - 
Daß St. Marien die Alte in Trier doch wohl besser aus der Liste bekannter Denkmä- 
ler zu streichen wäre. - Daß der Zweifel an den Rundbogenfriesen von St. Pan- 
taleon in Köln und St. Lucius in Werden doch wohl einer Überkritik entspringt 
u.a.m. - Eindringende Kontrolle anhand alter und neuer Originalveröffentlichungen 
würde wahrscheinlich zahlreiche Punkte für weitere Erörterung abgeben - doch das 
hieße, die Arbeit, die in dem Buch investiert ist, noch einmal tun.) 

Der Verfasser geht überhaupt an das vielschichtige Thema als Empiriker und als 
Historiker heran, d. h. er belastet seine Darstellung nicht mit Spekulationen, wie es 
in ähnlichen Fällen in Deutschland vielfach gemacht wird. Mag das auch auf ein 
sehr legitimes und aus den alten Zusammenhängen der Geisteswissenschaften mit 
der Philosophie herrührendes Verlangen zurückgehen, eine Überschau zu gewinnen 
und aus der fachlichen Enge herauszutreten, so hat es doch in der Praxis den Fakten 
fast immer Gewalt angetan und dadurch nicht nur den wissenschaftlichen Wert der 
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Abb. 1 a-c Kruzifixus aus Hemer (Krs 
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betreffenden Werke gemindert, sondern auch dem Ansehen der deutschen Forschung 
im Ausland manchen Schaden zugefügt. Dies wird an verschiedenen Stellen bei G. 
sehr deutlich, wo er sich von bestimmten Auffassungen deutscher Forscher distanziert. 
Im allgemeinen wird man den Analysen und auch den Wertungen zustimmen kön- 
nen, wenn es auch naturgemäß bei der Anlage des Buches schwer ist, komplexen 
Bauten wie Speyer ganz gerecht zu werden. Man muß sich mit Hilfe des Registers die 
betreffenden Stellen zusammensuchen. Nicht ausreichend scheint mir unter den 
Hauptwerken die Würdigung von Gernrode, wo die vielfältig differenzierte Rhythmik 
der Bogenstellungen im Langhaus doch nicht nur negativ gesehen werden sollte. (Vgl. 
die feine Analyse Pinders.) Dies hängt freilich damit zusammen, daß G. wohl gene- 
rell die „raumordnende” Funktion des Stützenwechsels im Vergleich mit der „deut- 
licheren“ Gliederung durch plastische Vorlagen verneint. Sie ist zwar von der deut- 
schen Forschung manchmal vom reinen Grundrißbild her überinterpretiert worden, 
doch erscheint hier das Gegenteil auch nicht ganz überzeugend. 

Nicht ganz erfaßt scheint die Bedeutung der Kleinkirchen zu sein. Ihre architekto- 
nisch-künstlerische Aussage mag gering sein, doch ist schon der Nachweis einer 
Schicht von Bauwerken allgemein-geschichtlich interessant. Haben die Zusammen- 
stellungen und Forschungen von W. Boeckelmann und E. Lehmann aber nicht doch 
gezeigt, daß auch die Form dieser Kirchen manches ergibt? 

In der landschaftlichen Einteilung, die G. nie zum ÖOrdnungsprinzip erhebt, son- 
dern ebenfalls empirisch handhabt, kommt er zu etwa folgenden Gruppierungen: 
Hochrhein, Oberlothringen (entsprechend dem Herzogtum, also den Oberrhein ein- 
schließend), Maasgebiet einschließlich Obermaas (Verdun), Niederrhein (Köln, Essen 
und Bernulfgruppe), Sachsen einschließlich Westfalen und Ausstrahlungen nach Osten 
(Böhmen, Polen); Mainfranken und Donau (Augsburg, Regensburg) fehlen natürlich 
nicht. Über diese Gruppierungen läßt sich zweifellos streiten, so scheint es mir an- 
gemessener, Hochrhein und Oberrhein (Haut Rhin und Rhin Superieur) zusammenzu- 
fassen, ebenso wie Niederrhein und Maas, dagegen Westfalen von Niedersachsen zu 
trennen. Doch verkenne ich auch nicht, daß die von G. gewählte Einteilung, ohne 
Ausblick auf die spätere romanische Baukunst, in sich gewisse Vorzüge hat. 


Es ist unmöglich, den Reichtum der Fragestellungen, der Gedanken, der Charakte- 
ristiken, der Hinweise auch nur anzudeuten. Das wichtigste allgemeine Ergebnis ist 
wohl, daß es G. hier gelingt, sich von der nationalen Enge der Blickpunkte freizu- 
machen, das Alte Reich vorurteilslos als historische Gegebenheit zu werten, aber zu- 
gleich die Gesamtheit der europäischen Denkmäler im Auge zu behalten und die Be- 
deutung der ottonischen Baukunst erstmals objektiv vor diesem Hintergrund zu be- 
stimmen. G. hält sich von billigen Kurzschlüssen frei, wie man sie leider besonders 
bei der Frage von Einflüssen antrifft; er wägt jeweils sehr besonnen die Möglichkei- 
ten ab und strebt da, wo die Argumente gleichwertig erscheinen, eine Synthese des 
Urteils an (z. B. bei der Entstehung der Doppelturmfassade). Er sucht bewußt nicht 
die fernen Ursprünge zu erhellen und hält sich damit dem unfruchtbaren Streit 
der Germanophilen und der Germanophoben fern. Auch sucht er nicht künstlich 
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einen gemeinsamen Nenner für auseinanderstrebende Erscheinungen, sondern be- 


greift seinen Gegenstand als einen komplexen, in dem er sowohl die subtilen wie 


die monumentalen Züge sieht und herausarbeitet. Ich möchte glauben, daß die Auf- 
fassung G.'s, französischem Denken mehr als deutschem verpflichtet, „näher am 
Objekt“ bleibt als eine entwicklungsgeschichtlich betonte, die freilich mancher ver- 
missen wird. In einigen Punkten hat der Autor auch wohl wichtige Anliegen deut- 
scher Forscher mißverstanden, so Jantzens Unterscheidung von „Mauer“ und „Wand“. 


Ist schon die Zusammenfassung, Ordnung und Darstellung des weitschichtigen Ma- 
terials eine Leistung, so muß meines Erachtens noch höher bewertet werden, daß 
dieses Buch eine wechselseitige Befruchtung der französischen und der deutschen For- 
schung anbahnt, die viel zu lange nebeneinander herliefen. In diesem Sinne muß 
es als überaus anregend erscheinen, ein wichtiges Kapitel der deutschen Kunstge- 
schichte in der Sicht eines französischen Archäologen kennenzulernen. So ist denn 
naturgemäß auch eine der Hauptfragestellungen, wie sich die ottonische Architektur 
des Reiches zu der gleichzeitigen der angrenzenden französischen Gebiete, aber auch 
zur Kunst der mittelmeerischen Gebiete (Südfrankreich, Katalonien) verhalte. Es wird 
. mit Recht eine Fülle von Analogien zur Baukunst der Champagne, Franziens, der Pi- 
cardie, der Normandie und des Loire-Gebietes herausgearbeitet - wahrscheinlich 
wäre das noch eindrucksvoller, wenn eine Gesamtdarstellung unserer heutigen 
Kenntnis dieser Gebiete an Stelle verstreuter Hinweise träte. (Wir möchten uns wün- 
schen, daß G. sie uns schenkte.) - Der Vergleich mit der Kunst des Südens führt 
zwangsweise wiederholt zur Auseinandersetzung mit Puig i Cadafalch, dessen Bücher 
bei uns viel zu wenig beachtet sind (vgl. eine Besprechung des Rezensenten in der 
Zeitschrift für Kunstgeschichte 8, 1939, p. 70-72). G. führt die Thesen des Katala- 
nen auf das rechte Ausmaß zurück; so gesehen ergibt sich eine sehr fruchtbare Ge- 
genüberstellung der verschiedenen Provinzen europäischer Frühromanik: denn es 
kann gar kein Zweifel an dem gemeinsamen Nenner dieser Kunst bestehen, der al- 
lerdings durch die ausschließliche Bezeichnung der deutschen Kunst dieser Zeit als 
„ottonisch“ eher verdeckt wird. Hochburgund erweist sich als Übergangsgebiet zwi- 
schen den beiden Hauptsphären. 


Es ist bemerkenswert und verdient herausgestellt zu werden, daß G. angemessene 
und genügend differenzierte termini gefunden hat. H. Focillon, als dessen Schüler er 
sich bekennt, hat darin entscheidend vorgearbeitet und damit überhaupt erst ein 
Verständnis der Anliegen ermöglicht, die der deutschen Wissenschaft über die reine 
Sachforschung hinaus besonders am Herzen lagen. Jeder, der einen Einblick in die 
außerdeutsche Forschung hat, weiß, wie schwer abstrakte Begriffe, und seien es nur 
solche wie Raumanordnung oder Wandgliederung, in romanischen Sprachen wieder- 
zugeben sind. Aber selbst konkrete Begriffe, für die in Frankreich die entsprechenden 
Objekte fehlen oder nicht beachtet wurden (Gegenchor, Westbau, Westwerk) bedür- 


fen der Benennung. Hier liegt also ein besonderes und zusätzliches Verdienst G.'s, 
das zweifellos der „Verständigung“ dient. 


Die Auswahl der Abbildungen gibt eine Vorstellung vom Reichtum ottonischer 
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Baukunst; in technischer Hinsicht können aber die sehr flauen Lichtdrucke nicht be- 
friedigen. Ein Teil der Grundrisse ist leider ohne Maßstab, dagegen dienen die 
isometrischen Zeichnungen von P. Capron zweifellos sehr dazu, die Raumanordnung 
zu veranschaulichen. Das Ortsverzeichnis ist ausführlich, ersetzt aber nicht ein zur 
Aufschlüsselung der mehr als 1100 Anmerkungen notwendiges Register. (Als Vor- 
bild sei das von H. Hahn, Die frühe Kirchenbaukunst der Zisterzienser, Berlin, 1957, 
genannt.) Leider sind viele geplante Verweise nicht durchgeführt worden, sondern 
als 000 stehen geblieben. Im übrigen ist eine lesbare, fortschreitende Darstellung an- 
gestrebt, nicht ein eigentliches „Handbuch“, bei dem ja ein Bautenkatalog und syste- 
matische Verzeichnisse nicht hätten fehlen dürfen. 

Alles in allem: Wir besitzen eine Gesamtdarstellung der frühromanischen Baukunst 
des Alten Reiches nach dem neuesten Stand der Wissenschaft (wenn man den durch 
die Drucklegung verursachten Abstand berücksichtigt). Die Forschung von 20 Jahren 
in Deutschland und seinen Nachbarländern, bisher nur durch kurze Forschungsbe- 
richte überschaubar, wird kritisch durchleuchtet und übersichtlich mit dem früheren 
Bestand an Kenntnissen vereinigt. 

Ein Werk dieser Art macht den Mangel eines Korpus der mittelalterlichen Baukunst 
des Abendlandes schmerzlich bewußt, eines Korpuswerkes, das nun schon seit mehr 
als zwei Menschenaltern nicht einmal mehr angestrebt worden ist. Es würde freilich 
den Umfang von Werken dieser Art, die über Buch-, Glas- und Tafelmalerei, über 
Elfenbein- und Bronzearbeiten im Gange sind, um ein Vielfaches übertreffen. Wäre 
es nicht dennoch im Rahmen der europäischen Konföderation eine Aufgabe, es ins 
Leben zu rufen? Hans Erich Kubach 


MAX SCHEFOLD: Alte Ansichten aus Württemberg. Stuttgart, W. Kohlhammer, Bd. I, 
1956, 148 S., 449 Abb., Bd. II, 1957,. 902 S. 

In den beiden Bänden Schefolds ist eine über vier Jahrzehnte sich erstreckende 
Sammlertätigkeit verarbeitet. Der erste Band enthält eine ausführliche Geschichte der 
württembergischen Vedutendarstellung, begleitet von einem umfangreichen Atlas 
wohlbedacht ausgewählter Abbildungen. Der zweite gibt einen Katalog von 11567 
Veduten. Natürlich ist in einem solchen Sammelwerk Vollzähligkeit unerreichbar. 
Auch läßt es sich nicht vermeiden, daß wichtige Teilgebiete, wie etwa die Zeich- 
nungen Dürers, Baldungs und Turners oder die Abbildungen der großen Kosmo- 
graphieen bereits in die einschlägige Literatur eingegangen sind. Gleichwohl war 
die Ausbeute an unbekanntem Material in Schloßarchiven und Privatsammlungen über 
Erwarten groß, und entsprechend groß wird der Nutzen sein, den das Nachschlage- 
werk künftig den Forschern hauptsächlich auf den Gebieten der Regionalgeschichte 
und der Baugeschichte bieten kann. Wer über Hirsau gearbeitet hat, weiß, wie die 
Entdeckung des Vierungsturms der Peterskirche auf der Gravierung eines zuvor 
nicht beachteten Zinnsarges des frühen 17. Jahrhunderts in der Gruft der Stuttgarter 
Stiftskirche die ältere Anschauung von der Hirsauer Baukunst umgestaltet hat; und 
was wüßten wir von der romanischen Basilika von Weingarten ohne die kolorierten 
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Federzeichnungen in den inmitten des Dreißigjährigen Krieges entstandenen Folio- 
bänden der Constantia Benedicta des fleißigen P. Gabriel Bucelinus? Eine gewissen- 
"hafte historische Einleitung unterrichtet über die Geschichte der württembergischen 
Vedute von ihren Anfängen bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts; sie bringt auch 
außerhalb der regionalen Entwicklung viel Neues. 


Vor allem lieferten die gemalten Altarflügel des 15. und 16. Jahrhunderts, deren 
Landschaften z. T. schon von Fleischhauer in der Zeitschrift „Württemberg“, 1930, 
identifiziert worden waren, viel unbekanntes Material. Kommt auch, bis zu Dürers 
Aquarellen, keine Darstellung hinsichtlich der Zuverlässigkeit der Wiedergabe der 
Wirklichkeit dem Genferseebild des Konrat Witz von 1444 gleich, so sind doch 
die Altäre Herlins reich an Erinnerungsbildern, hauptsächlich aus Rothenburg o. T. 
Das Schloß Ruck erscheint wahrheitsgetreu auf einem Flügel des Blaubeurer Altars, 
. das Kloster Bebenhausen auf einem Bernhardbild in der dortigen Klosterkirche, die 
Weingartner Kirche auf der Folge der Darstellungen der Geschichte der Heiligenblut- 
reliquie von 1489 in Stuttgart, Hirsau auf dem Bruchstück einer neuerdings von der 
Stadt Calw erworbenen Tafel; ein Kartäusertriptychon im Germ. Museum zu Nürn- 
berg zeigt die 1534 aufgehobene Kartause Güterstein bei Urach. Buchmalerei und 
Graphik bieten in der Frühzeit nicht allzuviel. Zu den ältesten Veduten gehören die 
Ansichten der Ohringer Stiftskirche in dem 1428 begonnenen Waldenburger Brod- 
seelbuch und im Obleibuch der Ohringer Stiftskirche, zu den spätesten die leben- 
digen Federzeichnungen in der 1525 während der Kriegsereignisse verfaßten und 
illustrierten Bauernkriegschronik des Abtes Jacob Murer von Weißenau im Fürstl. 
Waldburgischen Archiv zu Zeil. Gegen das Ende des 15. Jahrhunderts beginnen die 
großen Kosmographieen, die nun auf Jahrhunderte hinaus den Charakter der Vedute 
bestimmen. Der erste schwäbische Beleg ist der Ortskenntnis verratende Holzschnitt 
von Ulm in Schedels 1493 bei Koberger in Nürnberg gedruckter Weltchronik. Ihm 
folgen Sebastian Münster, Braun und Hogenberg, Daniel Meißner, Merian und viele 
andere. Zum besten gehören die um 1600 entstandenen Veduten von Ulm und Stutt- 
gart des Stuttgarter Hofarchivarius Jonathan Sauter. Auch die monumentale Stadt- 
ansicht entwickelt sich jetzt. Beispiele bieten das große Gemälde der Belagerung 
Ulms von Georg Rieder, 1554, die halb vedutenmäßig dargestellte Landkarte des 
Rottweiler Pürschgerichts von 1564, die 16 Landtafeln Gadners von 1589 für das 
Stuttgarter Lusthaus und die Wangener Landtafel von Rauch, 1617. In der Folgezeit 
wird das Material zu umfangreich, als daß hier auch nur summarisch darüber be- 
richtet werden könnte. Ein Canaletto oder Guardi kam nicht nach Württemberg. 
Was später Domenico Quaglio und Michael Neher boten, hielt sich im Rahmen ge- 
wissenhafter Genauigkeit. Nur William Turner erhob im 19. Jahrhundert die Vedute 
in Württemberg in den Bereich der hohen Kunst. 


Der Verzicht auf Baurisse hätte das Werk entlastet, um so mehr, als sie ohnedies 
nur teilweise Aufnahme fanden. Der Mühe des gewissenhaften Zusammentragens 
des umfangreichen Materials gebührt gleichwohl volle Anerkennung. 


Julius Baum 
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ALBERT BOECKLER f} 
23.1. 18925. 7.1957. 


Wer als Kunsthistoriker in den zwanziger Jahren ein häufiger Benutzer der Hand- 
schriften-Abteilung der Preußischen Staatsbibliothek in Berlin war, spürte bald, daß 
mit dem Erscheinen eines kriegsverletzten, einarmigen „wissenschaftlichen Hilfs- 
arbeiters“, dessen Geschicklichkeit in der Handhabung auch der schwersten Bücher 
er vielleicht zunächst bewunderte, der große Leseraum seinen Charakter zu ändern 
begann. Die reiche Handbibliothek wurde erweitert durch die bisher fehlenden Publi- 
kationen, die der Kunsthistoriker brauchte, und der „Hilfsarbeiter“, ein stiller, aber 
immer fröhlicher Kollege, erwies sich als ein junger Gelehrter, der lebhaftesten An- 
teil nahm an den Arbeiten, mit denen der Benutzer beschäftigt war, und jederzeit 
bereit war, aus dem reichen Schatz seines Wissens beizusteuern und Hilfe zu lei- 
sten. Seine liebenswürdige Natur, sein früh gereifter Charakter halfen ihm in einer 
sehr schwierigen Stellung, verwandelten für den Benutzer die ganze Atmosphäre des 
Raumes und machten ihn für den Kunsthistoriker, der sich mit mittelalterlichen 
Handschriften beschäftigte, zum schönsten in allen europäischen Bibliotheken. 


Das waren Albert Boeckler's Anfänge in seiner Tätigkeit als Bibliothekar. Er hat 
in der gleichen Weise gewirkt während der dreißig Jahre, in denen er zunächst in 
Berlin an der Handschriften-Abteilung der Staatsbibliothek, dann als Direktor der 
Kunstbibliothek und später an der Handschriften-Abteilung der Münchner Staats- 
bibliothek tätig war, immer im Stillen, immer mit Einsatz einer beispiellosen Ener- 
gie und Arbeitskraft, überall Widerstände bezwingend durch die klare, bescheidene 
Festigkeit seines Wesens und sein imponierendes Wissen in den Gebieten der 
Handschriftenforschung, der Kunst und Geschichte des frühen Mittelalters. 


Diese hauptamtlichen Verpflichtungen bildeten eine Arbeitslast, die nicht leicht zu 
tragen war. Nimmt man hinzu, daß Boeckler sowohl in Berlin wie in München als 
Honorarprofessor an den Universitäten Vorlesungen hielt, so erscheint es kaum be- 
greiflich, daß er fast Jahr für Jahr eine für die Kunstgeschichte des Mittelalters wich- 
tige Arbeit veröffentlichen konnte. Möglich war es nur dadurch, daß tief in Boeck- 
lers Natur eine bedeutsame Okonomie in der Wahl seines Arbeitsgebietes und 
seiner Forschungsthemen begründet war. Er beschränkte sein Forschungsgebiet 
zeitlich vornehmlich auf die vorgotische, räumlich auf die deutsche und italienische 
Kunst, und die Mehrzahl seiner Arbeiten geht von einem einzelnen Denkmal oder 
einer kleinen Gruppe von ihnen aus und ordnet das Objekt seiner Studie in seine 
historischen Zusammenhänge ein. Seine Methode ist jedesmal dem besonderen Cha- 
rakter des Objekts angepaßt, bleibt aber in ihren Grundsätzen unverändert: ein 
überaus sorgfältiges Studium seiner äußeren und inneren Merkmale bildet die 
Grundlage für alle Folgerungen, die für Datierung und Einordnung gezogen werden. 
Es ist die strenge Erziehung zur objektiven Beobachtung der Goldschmidt-Schule, die 
allen seinen Arbeiten zugrunde liegt, aber er hat die Goldschmidt'schen Kriterien 
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allmählich erweitert durch die Einbeziehung von allgemeineren Gesichtspunkten und 
eine Stilbetrachtung, die tiefer in das Wesen des Kunstwerks eindringt. 

Das Ergebnis ist, daß in jeder dieser zahlreichen Publikationen, einerlei ob Auf- 
sätze oder selbständige Bücher, ein bis dahin ungeordnetes Material neu gegliedert 
und beleuchtet wird. Jede bildet einen sorgfältig geformten Baustein, den die For- 
schung in dem allmählichen Aufbau einer Gesamtgeschichte der frühmittelalterlichen 
Kunst verwenden kann. Innerhalb der bezeichneten allgemeinen Grenzen behandeln 
sie eine erstaunliche Zahl von Denkmälergruppen: die frühchristlichen Italafragmente 
aus Quedlinburg, die karolingische Adagruppe und die Reimser Schule, die otto- 
nischen und romanischen Skriptorien der Reichenau, von Trier, Echternach, Köln, Corvey, 
Fulda, Regensburg-Prüfening, Weingarten und die mit diesen Schulen zusammenhän- 
genden kunstgewerblichen Arbeiten; endlich die romanischen Fenster des Augsbur- 
ger Domes und die Bronzetüren Italiens. Nimmt man sie in ihrer Gesamtheit, so 
zeigt es sich, daß in ihnen ein einzelner Forscher unser Wissen von frühmittelalter- 
licher Kunst in einer Weise gefördert hat, die ohnegleichen ist. 

Zu diesen Einzeldarstellungen kommen noch zusammenfassende Darstellungen der 
mittelalterlichen Buchkunst, vor allem das Werk über die abendländische Buchmalerei, 
mit dem der noch nicht Vierzigjährige seinen internationalen Ruf begründete, und 
als Krönung und konkretes Ergebnis dieses der Forschung geweihten Lebens die be- 
wunderungswürdige Leistung der großen Ausstellungen mittelalterlicher Kunst in 
Bern und München in den Jahren 1949 und 1950. 

Es hat in diesem fruchtbaren Gelehrtenleben nicht an schweren Zeiten und bitte- 
ren Erfahrungen gefehlt. Sie haben Boeckler’s heitere Lebenskraft nicht brechen und 
nur zeitweise trüben können. Die schwerste Prüfung kam in den letzten Jahren, als 
er die Schatten einer schweren Erkrankung über sich fühlte und von den bestellten 
Feldern die letzte Ernte einzubringen sich bemühte. Es war die Zeit, in der man die 
Größe und Reinheit seines Menschentums mit Ergriffenheit unmittelbar wahrnehmen 
konnte, die sein ganzes Wirken bestimmt hatten. 

Wilhelm Koehler 
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Die Anbetung des Lammes im Soissons-Evangeliar (Vortragsr&sum&), in: Ve- 
nezia e l’Europa. Atti del XVIII Congresso Internazionale di Storia dell’Arte. 
Venezia 12-18 settembre 1955. Venedig 1956, S. 136. 

Bemerkungen zu P.E. Schramm, Kaiser Friedrichs II. Herrschaftszeichen, mit 
Beiträgen von Josef Deer und Olle Källström, in: Deutsches Archiv für Erfor- 
schung des Mittelalters 13, 1957, S. 538 - 542. 

Das Spätottonische Sacramentar Ms. 360a der Freiburger Universitätsbibliothek, 
in: Kunstwerke aus dem Besitz der Albert-Ludwig-Universität Freiburg i. Br. 
1457 - 1957. Berlin-Freiburg i. Br. 1957, S. 13 - 16. 

Deutsche Buchmalerei vorgotischer Zeit. Königstein i. T. (Neuauflage). 
Deutsche Buchmalerei der Gotik. Die Blauen Bücher. Königstein i. T. 1959. 
Deutsche Buchmalerei. Die Blauen Bücher. Königstein i. T. 1959. (Enth.: Deut- 
sche Buchmalerei vorgotischer Zeit und Deutsche Buchmalerei der Gotik.) 


(Zusammengestellt von Florentine Mütherich) 
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ALTENBURG/Thür. Staatl. Lindenau- 
Museum, Kupferstichkabinett. Juni 1959: 
Gouachen und Aquarelle von Will Semm. 


BERLIN Staatliche Museen zu Ber- 
lin, Nationalgalerie. 15.6. -31.8. 1959: Gemälde, 
Zeichnungen u. Druckgraphik von Josef Hegen- 
barth. 

Schloß Charlottenburg. Die Ausstel- 
lung „Christliche Kunst Europas“ ist bis auf 
weiteres verlängert. 

Kunstbibliothek d. Ehem. Staatl. 
Museen. Ab Mitte Juni 1959: „Frühe Film- 
plakate.“ 

Rathaus Wilmersdorf. Bis 16. 6. 1959: 
Arbeiten von Rita Preuß. 

Kunstkabinett Karl Berthold. Bis 
21. 6. 1959: Kunsthandwerk. 

Galerie Rosen. Juni 1959: Collagen von 
Hanna Höch. 

Galerie Springer. Bis Mitte Juni 1959: 
Graphik von Fayga Ostrower. 
Hilton-Kolonnade. Juni 1959: Arbeiten 
Berliner Künstler. 

Galerie Meta Nierendorf. Bis 23. 6. 
1959: Olbilder u. Aquarelle von Will Sohl. 


BERN Kunstmuseum. 3. 6. bis Ende Juli 
1959: Zenga, japanische Tuschmalerei 16.- 19. 
Jahrhundert. 

BOCHUM Bergbau-Museum. Bis 28. 6. 
1959: Gemälde u. Graphik von Hermann Tries- 
tram u. Edmund Neschen. 

BRAUNSCHWEIG Kunstverein. Juni 1959: 
Das Kunstplakat. 

BREMEN Paula-Becker-Modersohn- 
Haus. Bis 15. 6. 1959: Arbeiten von Elde Steg. 
- 2. 6.-2. 7. 1959: Graphiken von Bernadette 
Planchenault, Malerei u. Graphik von Curtius 
Schulten. 

COMO Villa Comunale dell’Ol- 
m o. Juni-September 1959: L’Eta Neoclassica in 
Lombardia. 

DARMSTADT Hessisches Landesmu- 
seum. 7. 6.-6. 9. 1959: Städtebilder a. d. 
Graph. Sammlung des Museums. 

DUREN Leopold-Hoesch-Museum. 
Bis 28. 6. 1959: Arbeiten der Dürener Künstler- 
gruppe „Das Fenster”, 

DUSSELDORF Kunsthalle. Bis 28. 6. 1959: 
Meisterwerke österreichischer Malerei 1800 - 1930. 


ESSEN Museum Folkwang. Juni-Juli 


1959: L’oeuvre gravee. - 21. 6.-16. 7. 1959: 
Arbeiten von Walter Helbig. 
FLENSBURG Städt. Museum. Juni-Juli 


1959: Holsteinische Adelskultur. 

FRANKFURT/M. Kunstverein im Haus 

Limpurg. 6.-28 6. 1959: Gemälde u. Gra- 

phik von Wolf Reuther. 

KunstkabinettHannaBekkervom 

Rath. Bis 13. 6. 1959: Arbeiten von Hermann 

Dienz, 

FREIBURG/Br. Kunstverein. Bis 21.6. 1959: 

elle, Gouachen u. Tuschen von Henri Mi- 
aux. 
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HAGEN Städt. Karl-Ernst-Osthaus- 
Museum. Bis 5. 7. 1959: Plastiken und Zeich- 
nungen von Emilio Greco, Zeichnungen und 
Collagen von Fritz Harnest. 

HAMBURG Museum für Kunst und 
Gewerbe. 27. 6.-26. 7. 1959: 13 Jahre Klasse 
Alfred Mahlau - Graphik u. Kunstgewerbe. 
Kunsthalle. Bis 5. 7. 1959: Werke von Ben 
Nicholson. 

HAMELN Kunstkreis. 7.-28. 6. 1959: Ma- 
lerei u. Zeichnung norddeutscher Künstlerinnen. 


HANNOVER Kestner-Gesellschaft. 
5. 6.-12. 7. 1959: Arbeiten von Woty Werner. 
Galerie Brunsberg. Bis 6. 7. 1959: Ar- 
beiten von Curt Lahs. 


HEIDELBERG Kunstverein. Bis 7. 6. 1959: 
Gemälde, Aquarelle u. Graphik von Christian 
Rohlfs. 


KAISERSLAUTERN Pfälz. Landesgewer- 
beanstalt. 20. 6.-27. 7. 1959: Graphik des 
„Brücke“-Kreises. 
KARL-MARX-STADT 
Kunstsammlung. 
von Max Lingner. 


KARLSRUHE Kunstverein. Bis 14. 6. 1959: 
Gedächtnis-Ausstellung Paul Kleinschmidt 1883 - 
1949. 


KASSEL Kunstverein im Städt. Kulturhaus. 
Bis 21. 6. 1959: Gedächtnis-Ausstellung Georg 
Tappert 1880-1957, Arbeiten von Graf Luckner 
und Renee Sintenis. 


KIEL Kunsthalle. 21. 6.-28. 7. 1959: „Hol- 
land: Bauen -— Wohnen - Malen.“ 


KOLN Kunstverein. Bis 28. 6. 1959: Ar- 
beiten von Maximilian Reisinger, Fathwinter, 
W. J. Menning u. H. J. Hajek. 
Rautenstrauch-Joest-Museum.?20. 
6.-20. 8, 1959: Gold der Inka und andere 
Schätze aus Peru. 

J.&W.Boisseree. 8. 6.-5. 7. 1959: Tusch- 
zeichnungen von Lee Ung No. 


KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
Ab 14. 6. 1959: Olbilder und Gravuren von Ru- 
dolf Schoofs. 


LEIPZIG Museum der bild. Künste, 
Juni 1959: Deutsche Zeichnungen von 1720 - 1820: 
Der Bürger und seine Welt. -— Bis 18. 10. 1959: 
Zurückgekehrte Meisterwerke aus der UdSSR 
(Gemälde und Plastiken). 

LEVERKUSEN Städt. Museum Schloß Mors- 
broich. 19. 6.-26. 7. 1959: Werke von Max Bill. 


LJUBLJANA Moderna Galerija. 7. 6.- 
15. 9. 1959: Ile Exposition Internationale de 
Gravure. 

LUBECK Overbeck-Gesellschaft. 28. 
6.-16. 8. 1959: „Die Magie der Dinge“, Gemälde 
von Niklaus Stoecklin. 

MAINZ Altertumsmuseum und Ge- 
mäldegalerie im Haus am Dom. Bis 


30. 8. 1959: Mittelalterliche Werke aus dem 
Mainzer Raum. 


(CHEMNITZ) Städt. 
Gedächtnis-Ausstellung 


MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 27. 6.- 
26. 7. 1959: Gemälde von Renato Birolli. 


MUNCHEN Bayer. Nationalmuseum. 
Bis 19. 7. 1959: Frühe irische Kunst. Meister- 
werke a. d. irischen Nationalmuseum in Dublin. 
Städt. Galerie. Bis 14. 6. 1959: Enkausti- 
sche Malereien von Elena Schiavi u. Werke von 
Stanislas Stückgold. 
Prinz-CGarl-Palais. Bis 21. 6. 199: 
Münchner bibliophile Drucke des 20 Jhs. 
Staatl. Museum für Völkerkunde. 
Ab 9. 6. 1959: Die Kunst des fünften Erdteils. 
Kunst-Kabinett Klihm. Ab 2. 6. 1959: 
Arbeiten von Moholy-Nagy. 

Galerie Günther Franke. Bis 23. 6. 
1959: Kollektiv-Ausstellung Karl Bohrmann, Mi- 
chael Croissant, Maria Reuter u. Christa von 
Schnitzler. 

Galerie Schöninger. Juni 1959: Deut- 
sche Graphik des 20. Jahrhunderts. 

MUNSTER Landesmuseum für Kunst 
und Kulturgeschichte. 21. 6.-19. 7. 
1959: Wettbewerb Neubau des Landesmuseums. 
OSNABRUCK Städt. Museum. Bis 7. 6. 
1959: Niederländische Kunst seit 1945. 
ROSENHEIM Städt. Kunstsammlung. 
7. 6.-12. 7. 1959: „Zeitgenössische Kunst des 
deutschen Ostens“ (Künstlergilde Esslingen). 
ROTTERDAM Museum Boymans-van 
Beuningen. 3.-30. 6. 1959: Arbeiten von 
Kenneth Armitage u. William Scott. 
SCHLESWIG Schleswig-Holsteini- 
sches Landesmuseum, Schloß Gottorp. 
7. 6.-26. 7. 1959: Bildteppiche der Webschule 
in Scherrebek (1896 - 1902). 

STUTTGART Württ. Kunstverein. 20. 


6.-12. 7. 1959: Große Kunstausstellung der 
Gedok. 

Staatsgalerie. Bis 28. 6. 1959: „Maler 
der Brücke“. Leihgaben aus Privatbesitz. 


Galerie Behr. Bis 22. 6. 1959: Lichtreliefs 
und Malereien von Heinz Mack. 


Kunsthaus Bühler. Juni 1959: Schwäbi- 
sche Maler des 19. Jahrhunderts. 

Kunsthaus Fischinger. Juni 199; Ol- 
bilder von Karl Weber. 
Galerie Fecht. Bis 15. 6. 1959: Olbilder 
von Henri Royer und Plastiken von D. Mohr. 
Kunsthöfle Bad Cannstatt. 6. 6.-4. 
7. 1959: Arbeiten von Helma E. Marschall. 
Stuttgarter Kunstkabinett. 
1959: Kunst des 20. Jahrhunderts. 
Galerie Lutz & Meyer. 6.-26. 6. 1959: 
Arbeiten von Alfred Eichhorn. 

Galerie Valentien. Juni 1959: Gemälde 
von Maurice Vlaminck. 

Institut f. Auslandsbeziehungen. 
Juni 1959: Graphik von Luigi Spacal. 
Kunsthaus Schaller 2. 6-5. 
1959: Olbilder von Albert Unseld. 


ULM Museum der Stadt. Bis 26. 7. 1959: 
Deutsches Brotmuseum e. V. - 14. 6.-19. 7. 
1959: Arbeiten von Otl Aicher. 


VENEDIG Ca’ Pesaro. 27. 6.-25. 10. 1959: 
Die Malerei des XVII. Jahrhunderts in Venedig. 


WIEN Das Historische Museum der Stadt wurde 
mit den bis 25. 10. 1959 dauernden Sonderaus- 
stellungen „Neuerwerbungen 1949 -1959* und 
„Hieronymus Löschenkohl 1753-1807° neu er- 
öffnet. 

Galerie Ernst Fuchs. 4. 6.-4. 7. 1959: 
Arbeiten von Chaimowicz. 

Gesellschaft Bildender Künstler 
Wiens (Künstlerhaus). Bis 5. 7. 1959: „Wien, 
Gesicht einer Stadt.“ 

WORPSWEDE Galerie. Bis 10. 6. 1959: Ar- 
beiten von Kurt Lambert. 

WURZBURG Mainfränkisches Muse- 
um. 13. 6.-13. 9. 1959: Sammlung Wilhelm 
Reuschel. 

ZWICKAU Städt. Museum. 6. 6.-12. 7. 
1959: „Ein Bergmann stellt aus.“ Gemälde und 
Zeichnungen von Willibald Mayerl. 


Juni 


ZUSCHRIFTEN AN DIE REDAKTION 


INTERNATIONALER KONGRESS FÜR KUNSTGESCHICHTE 


Der geschäftsführende Vorstand des Comit& International d’Histoire de l’Art setzt 
sich auf Grund der in Paris am 8. September 1958 gefaßten Beschlüsse jetzt wie folgt 


zusammen: 


Marcel Aubert (Frankreich) 
Josef Cibulka (Tschechoslovakei) 
Ejnar Dyggve (Dänemark) 
Herbert von Einem (Deutschland) 


Mario Salmi (Italien) 


Marcel Aubert (Frankreich) 
Hans R. Hahnloser (Schweiz) 


Präsident 
Vizepräsident 
Vizepräsident 
Vizepräsident 
Vizepräsident 
Generalsekretär 
Schatzmeister 


175 


“ 


CENTRO INTERNAZIONALE DI STUDI DI ARCHITETTURA 
„ANDREA PALLADIO“, VICENZA 


I. SOMMERKURSUS VOM 27. AUGUST BIS 16. SEPTEMBER 1959 


Ort: Villa Cordellina-Lombardi, Montecchio Maggiore (Vicenza). 

Thema: Andrea Palladio (mit einem Exkurs über Michele Sanmicheli). 

Lehrkräfte: C. G. Argan (Rom), S. Bettini (Padua), G. Fiocco (Venedig), F. Franco 
(Venedig), P. Gazzola (Verona), M. D. Ozinga (Utrecht), R. Pallucchini (Padua), 
R. Pane (Neapel), E. Rogers (Mailand und New York), D. Valeri (Padua), R. Witt- 
kower (New York), B. Zevi (Venedig). - Wiss. Sekretär des Kursus: Dr. R. Cevese. 

Zugelassen sind jüngere Kunsthistoriker mit abgeschlossener Hochschulbildung, 
ferner auch Studierende der Kunstgeschichte in höheren Semestern. Die Teilnehmer- 
zahl ist auf ca. 30 begrenzt. - Anträge auf Zulassung zum Kursus sind bis zum 15. 
Juli 1959 an das Sekretariat des Centro: Vicenza, Basilica Palladiana, zu richten. 

Gebühren: a) Einschreibegebühr Lit. 5000.- ; b) Gesamtkosten des Kurses (ein- 
schließlich Unterbringung und Beköstigung in der Villa Cordellina-Lombardi und Ex- 
kursionen) Lit. 50 000.-. Es steht jedoch eine größere Zahl von Stipendien (Freiplät- 
zen) zur Verfügung, so daß empfohlen wird, den Antrag auf Zulassung mit der Bitte 
zu verbinden, nach Möglichkeit einen Freiplatz zugeteilt zu erhalten. Der Bewerbung 
sind beizufügen: 

1. Nachweis der Zugehörigkeit zu einem wiss. Institut (Seminar o. ä.). 

2. gegebenenfalls Nachweis der abgelegten Prüfungen (Staatsexamen, Promotion mit 
Prädikat-Angabe). 

3. ein kurzer Lebenslauf. 

4. Referenzen. 

Über die Anträge wird von einer Kommission des Wissenschaftlichen Rates des 
Centro entschieden. Nach Erhalt der Benachrichtigung über die Zulassung ist sodann 
die Einschreibegebühr an das Sekretariat zu entrichten. 

Im übrigen wird auf den gedruckten Prospekt des Centro verwiesen, der vor ge- 
raumer Zeit an die Hochschulen verschickt wurde und der auf Anfrage vom Sekre- 
tariat des Centro erhältlich ist. 


REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 


Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Einsendung 
von Katalogen und Museumsberichten für die regelmäßig erscheinende Bibliographie. Bei unverlangt 
eingehenden Rezensionsexemplaren wird keine Gewähr für Rücksendung oder Besprechung über- 
nommen. Nachdruck, auch auszugsweise, nur mit genauer Quellenangabe gestattet. 


Redaktionsausschuß: Dr. Peter Halm, München; Prof. Dr. Ludwig H. Heydenreich, Mün- 
chen; Prof. Dr. Wolfgang Lotz, Poughkeepsie, N.Y. - Verantwortlicher Redakteur: 
Dr. Florentine Mütherich, Zentralinstitut für Kunstgeschichte, München, Meiserstraße 10. 

Verlag Hans Carl, Nümberg, - Erscheinungsweise: monatlich. - Bezugs- 
preis: Vierteljährlich DM 5.25. Preis der Einzelnummer DM 2.-, jeweils zuzüglich Porto oder Zu- 
stellgebühr. -— Anzeigenpreis: Preise für Seitenteile auf Anfrage; Anzeigenleiter: E. Reges. 
- Anschrift der Expedition und der Anzeigenleitung: Verlag Hans Carl, 
Nürnberg 2, Abholfach. Fernruf Nürnberg 26556. - Bankkonto: Deutsche Bank AG., Filiale Nürn- 
berg; Postscheckkonto: Nürnberg Nr. 4100 (Verlag Hans Carl). - Druck: Albert Hofmann, Nürn- 
berg, Jagdstraße 10. 5 
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